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Een kleine metafysica 
van het contingente in film
Over de rol van het toeval
Peter Kravanja
Over de rol van het toeval in de fictiefilm is al veel geschreven. Met name vanuit narratologisch standpunt is het relevant om na te gaan op welke wijze de klas-
sieke en de moderne cinema op dit punt van elkaar verschillen. (1) 
 
De conclusies van dit vergelijkend onderzoek zijn voldoende bekend. Zo kan gesteld worden 
dat toeval zo goed als geen rol speelt in de klassieke narratie. De personages lijken in een wereld 
te leven die van A tot Z gepland is: niets, of bijna niets, gebeurt ‘zo maar’, de gebeurtenissen staan 
bijna altijd in een oorzakelijk verband, en het is bijna onmogelijk om een gebeurtenis aan te wijzen 
die niet zinvol is binnen het geheel van de plot. Denk aan de schakels van een ketting, of aan een 
hogesnelheidstrein die van het ene station naar het volgende raast om uiteindelijk zijn bestemming 
precies op tijd te bereiken. 
De moderne cinema daarentegen toont verhalen die een toevallig verloop kennen, of tenminste 
bij de kijker die indruk nalaten, zonder al te veel nadruk op causale verbanden of strakke samen-
hang. De gebeurtenissen lijken contingent in plaats van noodzakelijk: ze hadden ook niet kunnen 
plaatsvinden, en het feit dat ze plaatsvinden bepaalt het lot van de (zoekende en zwervende) pro-
tagonisten niet op een dwingende manier. Het moderne universum vertoont indeterministische 
trekjes, terwijl in het klassieke universum de toekomst van de personages slechts één welbepaalde 
weg kan volgen. 
In deze korte bijdrage ontwikkel ik enkele beschouwingen met betrekking tot een onderbelicht 
facet van deze problematiek omtrent de rol van contingenties in film. Ik ga namelijk nader in op de 
metafysische implicaties van de manier waarop personages omgaan met toevalligheden. Hiermee 
bedoel ik het volgende. Hun ‘ik’ staat in een bepaalde verhouding tot de werkelijkheid (de ‘wereld’). 
De protagonisten zijn subjecten die hun levensloop al dan niet structureren volgens een homogeen 
betekenisverloop, dat echter door externe contingenties verstoord kan worden. De vraag luidt dan: 
welke impact heeft het toeval op het ‘zijn’ van de personages? Om het metaforisch uit te drukken: 
het gaat om de permeabiliteit en de flexibiliteit van de grens tussen het ik en de wereld, en de mate 
waarin het ik zichzelf op de wereld 
kan projecteren of, in het andere 
geval, de wereld in het ik binnen-
dringt. 
De Amerikaanse modernisti-
sche auteur Gertrude Stein formu-
leerde in Everybody’s Autobiography 
(1937) de volgende gedachte met 
betrekking tot het lot van beroemd-
heden, een gedachte die mutatis 
mutandis het probleem dat ik wil 
behandelen evoceert: 
The thing is like this, it is all the 
question of identity. It is all a ques-
tion of the outside being outside 
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and the inside being inside. As long as the outside does not put a value on you it remains outside but 
when it does put a value on you then it gets inside or rather if the outside puts a value on you then all 
your inside gets to be outside.
Zonder aanspraak op exhaustiviteit te maken, onderscheid ik vier gevallen.
1 Klassiek Hollywood
 
In de klassieke Hollywoodiaanse cinema worden de personages helemaal niet geconfronteerd 
met de noodzaak om zichzelf te positioneren ten aanzien van contingenties die hun innerlijke bele-
ving uit evenwicht brengen. Deze problematiek is gewoonweg niet aan de orde, het Hollywoodiaanse 
universum is immers niet contingent. Sterker nog, het is betekenisvol en de betekenissen sluiten 
naadloos aan bij de subjecten die de filmische wereld bevolken. De protagonisten herkennen zichzelf 
perfect in de werkelijkheid, die een soort verlengstuk, of veruitwendiging, is van hun geest, van hun 
gedachten of hun gevoelens. 
In zijn studie van de films van John Cassavetes, die hij met dit systeem contrasteert, heeft Ray 
Carney (1994) gewezen op wat hij de metaforiserende en subjectiverende tendensen van klassiek 
Hollywood noemt. Kort samengevat komen deze op het volgende neer. De kijker wordt aange-
moedigd om de stap te zetten van het fysische – namelijk de realiteit die door het fotografische 
medium dat film is op automatische en indifferente wijze wordt geregistreerd – naar het meta-
fysische, m.a.w. naar de wijze waarop de protagonisten een brug slaan naar de filmische wereld. 
Objecten zijn tekens, en externe handelingen en gebeurtenissen vormen indicaties van psycho-
logische of emotionele toestanden. Bijna niets is gewoon zichzelf, bijna alles krijgt een metafori-
sche connotatie. Zelfs het meest banale object is ‘meer’ dan een object, het is de drager van een 
betekenis. Het subjectiverende aspect uit zich dan in het feit dat deze betekenis niet willekeurig is, 
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maar integendeel consistent is met en een onderdeel vormt van de denk- en gevoels‘wereld’ van 
de protagonisten. Objecten en gebeurtenissen vormen uiterlijke tekens van innerlijke condities. 
Zo is bijvoorbeeld een onweer een metaforische storm, een veruiterlijking van hevige onrust en 
andere ‘stormachtige’ gevoelens. En dat gebeurt a priori: wanneer een object of een gebeurtenis 
zich aandient, dan zijn de personages vrijgesteld van de inspanning om het te ‘vertalen’ zodat het 
geassimileerd kan worden. De aansluiting tussen ik en wereld gebeurt ogenblikkelijk, onvoor-
waardelijk en moeiteloos. De subjecten herkennen zichzelf perfect in de realiteit, ze vallen er als 
het ware mee samen. Of nog: ze hebben een constitutieve verhouding tot de werkelijkheid, ze zijn 
de werkelijkheid in een diepe, metafysische zin. 
2 Neorealisme
Hiertegenover staat een resoluut modern, betekenisloos, ontluisterd en onpersoonlijk uni-
versum, dat van het neorealisme, van Michelangelo Antonioni, Jean-Marie Straub of Abbas 
Kiarostami. Deze wereld is een geheel van contingenties. De natuur streeft niet naar een doel, 
zoals in de filosofie van Aristoteles, waar de klassieke narratie schatplichtig aan is. Pogingen van 
personages die ernaar streven om hun innerlijk te begrijpen door hun leven en met name hun 
interactie met de wereld voor zichzelf te beschrijven in termen van een homogeen betekenis-
verloop, zijn gedoemd om te falen. Vertwijfeling en existentiële angst nemen de plaats in van de 
klassiek Hollywoodiaanse vanzelfsprekendheid waarmee de protagonisten zichzelf in de realiteit 
terugvinden. Elk moeizaam opgebouwd ‘semantisch houvast’ is tijdelijk en houdt slechts stand tot 
een volgend onverschillig toeval er een bres in slaat. De scheiding tussen het ik en de wereld is 
absoluut en onherstelbaar.
Films van deze strekking tonen vaak panoramische landschappen, waarin de protagonisten, van 
op grote afstand gefilmd, slechts een klein element zijn. Geen radertje in een groots mechanisme 
bestuurd door een alwetende God, wel een stofje, een contingent levend wezen in een onpersoon-
lijke natuur beheerst door doelloze krachten en wetmatigheden.
 
3 Eric Rohmer
Het is interessant om vast te stellen dat de cinema van Eric Rohmer een tussenpositie inneemt. 
Met name in de cyclus Contes des quatre saisons (Conte de printemps, 1990; Conte d’hiver, 1992; 
Conte d’été, 1996; Conte d’automne, 1998) en in films zoals Le rayon vert (1986) of Le genou de Claire 
(1970) wisselen de protagonisten regelmatig, om niet te zeggen voortdurend, met elkaar van gedach-
ten in een poging om contingente gebeurtenissen te integreren in het levensverhaal dat ze zichzelf 
vertellen. Hierbij ligt de klemtoon op ‘vertellen’. Er gebeurt iets, en er wordt een draai aan gegeven. 
Alles moet wel een bepaalde betekenis hebben, zo maakt de kijker zichzelf wijs, en de gesprek-
ken hebben tot doel deze betekenis te achterhalen en te valideren. In tegenstelling tot het klassiek 
Hollywoodiaanse systeem ligt de betekenis echter niet voor de hand, ze moet geconstrueerd worden 
in een poging om de breuk tussen het ik en de wereld te lijmen. Deze a posteriori interpretaties zijn 
echter louter fictie, een hoogstpersoonlijke manier om met de wereld om te gaan, ontdaan van enige 
objectieve garantie. Het is alsof een innerlijk semantisch systeem zich even opent en plaats maakt 
om een nieuw onderdeel in zich op te nemen. Zo worden contingenties geïntegreerd, maar deze 
integratie is meestal tijdelijk en relatief, tot er zich een nieuwe contingentie aandient en de interpre-
tatiedrang zich opnieuw laat gelden, of beter gezegd: moet laten gelden.
Het rohmeriaanse universum is wel genereus: veel films eindigen met een ultieme contingentie, 
die de protagonisten toelaat om het fragiele kaartenhuis dat ze rond hun levensloop gebouwd (of 
liever: bij elkaar gepraat) hebben te verankeren. Ik denk bijvoorbeeld aan Delphine die le rayon 
vert tijdens de allerlaatste seconden van de gelijknamige film daadwerkelijk te zien krijgt (Kravanja 
2009). En ik denk vooral aan de protagoniste van Conte d’hiver wier verstrooidheid bij het noteren 
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van haar thuisadres tot gevolg heeft dat ze haar vakantieliefde niet op de hoogte kan stellen van 
het feit dat ze zwanger is van zijn kind. Ze voedt haar dochtertje alleen op, af en toe geholpen door 
haar eigen moeder. Er zijn andere mannen in haar leven, maar in het diepst van haar hart houdt 
ze exclusief van de vader van haar dochtertje, en blijft ze de hoop koesteren dat hun wegen zich 
bij toeval opnieuw zullen kruisen (2). Dat dat ook gebeurt, is een soort mirakel dat sceptici die de 
epistemische of metafysische pertinentie van het eindeloze interpretatieve gepalaver in vraag stellen, 
wel de mond moet snoeren. Een dergelijke afloop verleent een opeenvolging van contingenties met 
terugwerkende kracht de noodzaak van een causale ketting. 
4 Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles
 
Soms blijkt het onmogelijk om de ‘toevallige dingen des levens’ met het zelf in overeenstemming 
te brengen. Dat is de tragische pointe van Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles 
(Chantal Akerman, 1975). Gedurende meer dan drie uur toont deze film in lange, statische, fron-
tale opnames hoe een huisvrouw, die zich tevens prostitueert om in haar levensonderhoud en dat 
van haar zoon te voorzien, haar dagen minutieus, om niet te zeggen compulsief, heeft ingedeeld. 
Gedurende de eerste helft van de film komt de kijker geleidelijk aan tot het inzicht dat alles, maar 
dan ook alles, in Jeannes leven gepland is: om hoe laat ze opstaat, om hoe laat haar zoon het appar-
tement verlaat om naar school te gaan, wat er op elke dag van de week wordt gegeten, welke klant 
er op welke namiddag langskomt, om hoe laat ze de aardappelen op het vuur zet zodat ze gaar zijn 
op het moment dat de klant vertrokken is enz. En zolang de onvermijdelijke contingenties die op 
deze vrouw afkomen van die aard zijn dat ze per toeval perfect met haar innerlijke structuur over-
eenkomen, is er niets aan de hand. De orde wordt dan niet verstoord, er is geen breuk, er ontstaat 
geen onevenwicht. 
Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles
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In de tweede helft van de film gaat er echter geleidelijk aan van alles mis: de wekker is kapot 
– met als gevolg een ontwrichte verhouding tot de tijd, terwijl deze informatie net cruciaal is voor 
Jeanne om haar dagindeling te doen slagen –, een klant blijft langer dan gewoonlijk waardoor de 
aardappelen veel te gaar worden – er dan maar puree van maken is geen optie want dat staat niet op 
het menu van de dag –, ze komt later dan voorzien aan in het café waar ze de gewoonte heeft een 
kop koffie te drinken zodat haar ‘vaste plaats’ (!) door een andere klant is ingenomen en de serveer-
ster die haar anders altijd bedient al vertrokken is. Stap voor stap infiltreert een stille ontreddering 
Jeannes gelaatsuitdrukkingen, gebaren en handelingen. Een onstabiel innerlijk systeem brokkelt 
steeds verder af. Deze gebeurtenissen, waarvan je zou verwachten dat ze slechts een beperkte impact 
op een persoon zouden hebben, dringen zo diep in haar wezen binnen dat een implosie onafwend-
baar lijkt. 
Tijdens de laatste minuten van de film is de kijker getuige van Jeannes innerlijke destructie. 
Voor het eerst gaat de camera mee de slaapkamer binnen terwijl er een klant is. Het is niet duidelijk 
welke contingentie zich nu weer aandient, maar tijdens deze lichamelijke ontmoeting doet er zich 
iets voor – een spreekwoordelijke druppel, zo blijkt. Jeanne grijpt namelijk een schaar, die ze vlak 
voor de komst van haar klant ‘toevallig’ in de slaapkamer had laten liggen, en ze steekt de man 
resoluut dood. Of Jeanne niet alleen het leven van een andere persoon, maar in zekere zin ook haar 
eigen leven vernietigd zou hebben als er zich geen schaar in haar omgeving bevonden had, is naast 
de kwestie. De protagoniste slaagt er niet in om een externe toevallige schok met haar innerlijk te 
verzoenen, en ze verleent dan een (dodelijke) betekenis aan een contingent object, namelijk via de 
metafoor schaar is moordwapen.
Dat de moord slechts enkele seconden uit een totaal van ongeveer tweehonderd minuten screen 
time in beslag neemt, en dat de film deze daad als een fait divers laat gebeuren, zonder enige drama-
tische anticipatie onder de vorm van (Hollywoodiaanse) expressieve close-ups, versnelde montage of 
melodramatische filmmuziek, is een kenmerk van de onverschilligheid van een universum dat som-
migen misschien als wreed of cynisch zullen beschrijven, maar dat wel het universum is waarin wij 
mensen (moeten) leven. Onze drang naar betekenis is oneindig groot en onstuitbaar, maar er is geen 
garantie op aansluiting, op een overeenstemming tussen het ik en de wereld, tussen het interne en 
het externe. Of zoals de Franse dichter Francis Ponge schreef (in Méthodes, 1961): Hommes, animaux 
à parole, nous sommes les otages du monde muet. Ce monde muet est notre seule patrie.
 
Voetnoot
(1) Cf. bijvoorbeeld Bordwell (1985) en Kovacs (2007). 
(2) De standvastigheid waarmee de protagoniste rotsvast blijft geloven in een hereniging met de vader van haar kind doet 
denken aan het ‘bewijs’ – dat er geen is – voor het bestaan van God, geformuleerd door de 17de eeuwse filosoof en wis-
kundige Blaise Pascal (le pari de Pascal, opgenomen in de postuum gebundelde Pensées). Vereenvoudigd gesteld overtuigt 
Pascal zich van het nut om in het bestaan van God te geloven via de volgende redenering, die een gok behelst: ‘De kans 
dat God bestaat is zeer klein, maar indien hij toch zou bestaan en ik geloof dat hij bestaat, dan is de impact op mijn leven 
immens positief, en bijgevolg moet ik wel in het bestaan van God blijven geloven, ondanks alles.’
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